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Un a de es ta s aportacioncs había sido la del fotomontJj e, con 
la que se superab;:¡ la prime ra (y primari3) teori zación sobre la 
fotogra fía, que la consicl er~lba como la más perteCGl imitación de 
la re.lli clad ' . En la vertiente teórica opuest;, tendríamos a Ber-
told Brec ht, para quie n la simpl e repmducciólI de la realidad nos 
d ice poco respecto ;:¡ tal rea lid ad, ya que «una tato de las fábricas 
Kru pp o de la A.E.C, práctica menre no revela nada sobre Gil es 
instituciones. La rea liebd propiamente dichJ 11;] resba l:ldo hacia 
lo fun cional. La reificación el e LI s rcbcioncs hum3nas, por e jem-
plo la [í brica, no revela m;ís q ue lo q ue esuí en és ta última. Es 
necesa rio pues, de hecho, cOIHlI"uir algo, algo artificial , fabri ca-
do», que dé cu mplida cuenra de b codifi cac ión de las reb cioncs 
huma nas y haga visibles las asociaciones oscuras u ocul tas, por lo 
que considera legítinw «el J rte de desenmasca rar o de la cons-
trucción».l" 
De hecho, bien con la inrención de sorprend cr :11 espectador, 
bien pMa poder conrar historias fantá sti cas, desde mu y promo 
los cine;¡ st:ls aprovecharon las aportaciones exp res iv:ls del foto -
montaje, q ue podemos definir como: «Transformación fotográ-
fica que. mcdi :ll1te di st in tas técn icas, inrcgra im:íge nes dife ren-
ciadas - según di ve rsos modos de proc! ucción- pa ra mostrar 
una situación espacio-temporal manipulada, con va riabl e vero-
si militud, ;:¡I se rvicio de una inrcncionalidad m:1s o menos reco-
noci bl e», sie ndo su resultado final la cOIJ.\lrua:ión de una I/ueva 
úgnificaciól1 que.ir: expre..,"lI fotográfiallJ1t:ll le. 
Evolución inicial del fotomontaje 
Poco des pués de la im pbnwción de b fotog ra fía CüIl1 enza ron a 
elaborarse fotos que integraban vari;:¡s im3gc nes, como hi zo en 
1857 el pintor sueco Osear G. Rejlande r con su barroca alegoría 
UlJ' do..,' ..,·el1daJ de la vida , com puesta a pa rti r de 30 negati vos aco-
plados. Serían m uchos los retr:Hisras q ue luego uti lizaron una 
tosca técnica sintética para unir a va rios miembros de la fa milia 
en la mism~l imagen. 
A los pocos :lIios, (ras la masacre de los comuneros parisinos 
por b :lli anza militar franco-prusiana , un forógr:lfo fran cés vin -
culado a la policía (Ernest A ppert) con el propósito de combatir 
las id eas de la revolución proletari3 organi zó puestas en escena 
de sus ejecuciones de clé rigos. Estas composiciones fotogdficas, 
con los escena rios rea les de fondo, bajo el título el e Crímene.'de la 
CamUfla se ve ndieron como tomas ve rdade ras. 
Estos fu eron posiblemeIHe los pr im eros fotomontajes direc-
tame nte políticos. En una línea me r~1I11 cnte fo rma l, en 1896 se 
puede dest.1Glr una ex uberante )' del iciosa composición de COU ~ 
rret túu!aeb Flore..,' peru{/mlJ' , que muesrr3 los risuclios rostros ele 
un g ran núme ro de mujeres del Perú. Este ri po el e inge nuo foto-
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monta je se pro longaría en el siglo xx ~l H~l vés de: las tZlrjetas pos-
t:ll es de t ipo rom;íntico, que no pretendían di simubr su ~Irti ficio, 
como en la sobre im presión de un bello rostro fe me nino y la 
luna , ob ra de Tu ck (1902). Hoy db siguen ha ciéndose tarje tas 
hUlnorísticas en es ta línea, 
A ni vel teó rico, el futuri sta ita liano Anton BragZlglia ( 19 1 ¡) 
(ue uno de los pione ros en co nside rar a la GÍ mara como una 
m;lquina GIP;¡Z el e producir una realidad visual independiente 
eh.: la mím cs is de lo visible, C0 l110 demostraba con sus obra s de 
ex posición múlli ple. A este uso de la GÍ mara pa ra extender la 
pe rce pció n humana lo llam ó fotodinamúmo fu tur;:¡tica i . E n 
CU:ln[Q al (o[Qmontajc ideológicamente progresista , se considera 
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como precursor en su empl eo ,11 ing lés Fr3nk Hurley en ' 9 17-
18, con sus impacta ntes im:íge nes d e la g uerra d e t r inchcrJ s. 
U na de sus fo tos (Sobre la cima ), se co nvirtió en image n a rquc tí-
pi GI el e la I G uerra Mu nd ial , siendo d e hecho una composición 
múltiple a pa rtir d e 1 2 negati vos dife rentes: ... 1 n tenté inclu ir los 
acontec imie ntos en un negati vo simple, pe ro los resultados era n 
d escspe ranzad ores», por lo que utili zó una nueva técnica ;) la 
que ll am ó impre,úóll por combinación, usá ndo la pa ra tr:lsmitir 
ideas p:\C ifistas. 
A partir d e es ta g ue rra surgen innovad o ras teorías y p rác ticas 
a rt ís ticJ s. Por un lado, el fotope rioclismo: la imagen a l servicio 
de la in fo rmación. Por otro, el constructi visn10 : b preocupación 
po r la co m posición formal d e la imagen ( recué rdese b fra se d e 
Mo ho ly-N agy d e que fotografiar es (estructura r m ed ia nte la 
lu z»)). Y a l mismo tiempo, la subve rsió n Dacl á p rol ong~lda po r el 
surrea lismo: para atacar la soc iedad d ecadente tambié n había 
que emplear nuevos modos d e expresión. De la confluencia d e 
est:ls t res posiciones, y d e las he rencias del carteli sl110 artísti co 
con su uso c re~lti vo d e la tipograHa y de los trucaj es Hlmicos 
ex perimentados po r Mélies, nacerían en 1924-25 los fo tomo nta -
jes ex plícitamente políticos, que en franca ruptu ra con el realis-
mo buscaban desvelar el sentido de acontecimientos conside ra-
d os l1orableJ· . 
E n la naciente U ni ó n Sov iét ica se aliaro n las revolu ciones 
fo rmal y po lítica, danclo lugar al constl"uctivismo soviético . Entre 
los artista s que experimentaron con las posibi lidades d e b roto-
g rafía, especialmente en su uso pro paga nd ís tico a t ravés de los 
carte les, t ras e l p io ne ro Rod chenk o d es taca ro n El Li ss itz ky 
(especia lista en t ipografía) , Prusak ov y e l cineasta D ziga Ve rtov. 
Pa ra el los, tanto la tipografía como la pintura geométrica y cual-
qui e r t ipo d e imáge nes, incluso d e film es, e ran susceptibles de 
integrarse en un todo cohe rente, re fl e jando la nueva cu ltura 
industrial 4• Aunque pronto m archó a A lemania para ense ña r en 
la rec ié n fun d ad a Bauha us, e l ruso M oho ly- N agy, mantu vo 
posiciones cerGlIla s. Más inte resado po r el aspecto fo rm al de la 
composic ió n, sin e ll1bargo comprendió q ue b s nuevas técnicas 
d el cine (m ontaje, trucos fo tográ fi cos, ang ulacio nes d e dmara) 
podían usarse como e lem entos crea t ivos en los ca rteles. 
Po r su pa rte, ca ra cteri zados pro pagado res de l revu lsivo 
Dadaísm o be rlinés, como Hausmann , G rosz y Baa rgeld, desde 
19 16 habían cread o obras a medias enrre e l collage y el foro mon-
taje , amal gamando retratos, foros d e prensa, catá logos publicita-
rios y pi ntu ra . Su posición e ra in equ ívoca, ta l como expresa rían 
G rosz y W. H crz feld e: ( Con el d escubrimien to de la forografía 
comen zó el c repúsculo d el arte. (Los daclaístas) vimos b gran 
ta rea: arte d e tend encia al se rvic io d e la ca usa revolucionaria 
( . .. ) El artista actual , si es que no q ui e re ser un obú s an ticuado 
no estallado, sólo puede elegir ent re la técnica y la pro-
paganda de b lucha de clases. En ambos casos debe 
abandonar el 'arte pu ro' ') . Sería su compañero John 
Heanfield quien desde 1924 deso rrolle y uti lice lo téc-
nica del fowmontaje en semido es tricto, llevando a la 
cumbre su empleo como arma polítiGl, con sus incisi-
vas y muy trabajadas esce nificac iones 3ntinazis. Este 
\<c reador de a rte para el pueblo », partía de fotos d e 
actua lidad , que eran alteradas con t rucajes d ive rsos y 
pintura, y las solía compl ementar con fotos ele encargo. 
Finalmente, les ail.adía textos (a me nud o con frases 
enl resacadas ele discursos de los jerarcas na z is) qu e 
remachasen la intencionJlidad. Su obrJ antina z i estJba 
dirigida al gra n públi co, ll egando a publicar 238 foto-
montaj es en el 11 -1-2 (II rbt'iter- IIlustrierte-Zeitll11g), 
revis[:l obrera se ma nal con med io millón de tirada , 
también exiliada en Praga. 
EI/ow1J1olJtajl' en el cine clásico 
Limitdndonos a cienos filmes donde el e mpico del 
fOlO ITIontaje consiguió aporta rles una dimensi ón poéti-
ca, es obligado comenza r por el pionero en in t roducir 
la magia en el cinc: Georges Mélies. Gracias a su astu(O 
uso de Iassobrt'impreúones, o mllltiples pasos de la pelí-
cula por el sislema óptico de la cáma ra para registra r 
diversos elementos sobre los mismos fotogramas, ya en 
1898 co nsiguió most rar cuatro rost ros de un ac[O r 
sobre la misma imagen. Esta técnica le ll evaría en 1900 
a filmar su Hom bre orquesta , incorporando élmisIllo a 
los siete músicos que simultánea mente [Ocaban dife-
re!Hes instrum entos (e fecto cuya comicidad sería mul -
tiplicad~1 posterio rmente por Buster Keaton ). Poco 
después, b in ve ntiva del español Segundo de C homón 
consiguió artilugios ca paces de filmar el pe inado de 
cabe ll e ras y e l encerado d e botas sin inter ve nció n 
humana. 
Tras la irrupción de los fotomo ntajes dadaísfJs y 
constructivistas, los cineastas disfrutaron de un nuevo 
modelo exp resivo. En la década de los veinte, en los fil -
mes impresiouistas de Delluc, L'H erbie r y Epstein se 
uti li zó a fondo el recurso artíst ico de las sobreimpre-
siones. También Fritz La ng, en uno de los fi lmes cum -
bres del expresionismo alem:ín (Metrópolú, 1926), pudo 
mostra r su visión de la despiadada y embrutecedora 
urbe q ue se estaba configurando, co n sus rascacielos 
intercoIllunicados por elevados pasos a nivel entre los 
M I\Rr .. \NNE BRAi" I>T 1926 
que vuelan av io netas, y una 
esté tica deudora de los colfages 
futu ristas y cubistas, des tacan -
do efectos plásticos como los de 
la to rre de Babel y la aparición 
pública del robot m:l nipubdor 
de masas. 
Quizás e l re s ultJdo m3 S 
experimental de las J'obreimpre-
siones fu e ra e l obte ni do por 
Abel Gance en su p rim e ra y 
única part e de l Napolt'ón 
(rodado en 1927, pe ro que no 
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de j ~rí~ de mod i fl c~r hasta ' 970 pa r~l tr~ t :l r de superar su 
fra Glso económico). Al fi na l de esta ambiciosa obra , q ue 
propunía una vía que la ind ustria del cinc t:lrdaría décadas 
en proseguir, t ras la conq uista de Italia por su protagoni s-
ta, se le ve subido a 10 alm de un pico montañoso, y tr ,lS 
aparece r en texto que: ( Su ojo de :íguila fija en el cielo i t~ ­
lia no todos sus deseos y tod~l s sus victo rias )) y q ue «El ~lm a 
de Na poleón , en un Fantástico sueilo, juega con las nubes a 
destruir y reconstru ir mundos », sobre las t res panta ll as se 
proyectan sobreimpres ionadas ex plosiones y rna pas, mon-
tañas y nubes, Josefin :l y tropa s a V~ln zando, un águila y 
fuego .. . 
El ha bitualmente d iscursivo Sergci M. Ei sc nstein , en su 
úl timo fi lme mudo, donde I lc v ~ a la cumbre sus propues-
(as sobre el monta je armó ni co (La línea general , 1929), 
cambia la sever idad por el hu mo r e n la sec uencia de «la 
boda » ent re el toro comprad o por la cooperat iva y una 
vaca local: la «nov ia» le mi ra . perc ibiéndole engalanado 
con flores y vislumbrando por detds un alegre ¡xl is,'lje; se 
in fl aman ambos corazones, presos de mutua e irrefrenable 
atracc ión; él se ace rca, m iem ras ella tiembla , nerviosa; él 
~I ce l e ra su paso, cruza la im:lgen de d erecha a izq uierda , de 
izq uierd a a derech,l, y de repente se sobreim presionan pri -
me ros pla nos suyos con un ~1 expl osión, una Glscaeb , una 
e ru pción de lava .. . Tras el simbólico eSGlll ido de pasión, 
un fundido a neg ro y luego a pa rece un grupo de terneritos 
como fr uto del roman ce. 
Una muestra de irra ciona l poesía obtenido con esta téc-
nica se t iene en el lIampyr de Ca rl T. Dreye r ( 1932), film e 
con s i de r~do e l m~s bel lo de los de horror, cuando su prora-
gon isra David G rey, q ue trarab;1 d e ev irar el pode r de los 
pod eres malignos, se des pl oma , y d el ina nimado cuerpo se 
des prend e su es píritu , que nos ll eva a la visión que del 
ent ier ro podría tener un muerto. 
La ind ustr ia c i nem~ltogdfica com enzó a em plear un 
recurso técni co q ue proporcion aba resultados idénticos <l 
los del fotomon taje: la tra llsparencia . Se roda ba una escena, 
y después de posirivarla era proyectalxl sobre una pantalla 
t ranslúcida si tuada en la p~rte trase ra de otro decorado 
dond e se s it u ~lb:lI1 los personajes. Una d mara fil maba la 
nueV~l s i tu ~lCión , obteniendo como resu!r;ldo fin al la inte-
g ración de ambos escenarios, q ue pdcti cJmente no se dis-
t inguía n por el espectado r. Du ran te décadas este sistema 
de rodaje fu e utilizado por los g randes estudios, para evi-
ta r roela r en exteriores con sus est rell as, h ~l s ta el pun to que 
G;lfY G ra nt di ría en una entrev ista que: ( Au nque parezca 
increíbl e. JJ m(¡ s, e n n lllgllll 
roda je, me he m o n tad o e n 
automóv il, t re n o c ualquier 
ti po de vehículo que se mov ie-
se real mente». 
Uno de los g ra nd es l1la cs-
uos del cine de hor ror. Ja mes 
Whale. en 1933 aporró al cine 
uno de los me jo res e jem pl os 
del uso creati vo de b s transpJ -
rencias, en El hombre invi:iible. 
Jack , enloq uec id o c ie nt ífic o 
que ha conseguido la invisibi li-
dad, tras disfrutar con bromas 
a los asombrad os lu ga re ños, 
ex plica sus ambiciosos plJ nes a 
un antiguo amigo y ahora obli-
gado soc io, pe rpl e jo :¡n te e l 
cigarril lo que se enciend e solo 
y el pijama que anda: «Quería 
hacer algo que ni ngún hom bre 
ha hecho nun ca ( . .. ) corn pren-
dí el poder q ue tenía: regir y 
someter al m u ndo a m is pies 
( ... ) Iniciaremos e! re inado del 
terror. Comete remo s a lg u nos 
asesinatos <lquí y all!i . Matare-
mos algu nos hombres m ás y 
me nos Imp o rtan t es, pa r a 
demostra rl es que no hacemos 
distinciones») . La ambi ci6n de! 
poder absoluto propiciado por 
la capac idad d e ha ce r c ual -
quier cosa sin se r vis to, refl eja 
un d eseo fa n ta s ma l q u e a 
menudo ha rondado el incons-
ciente huma no, y en este fi lme 
es prese ntad o d e m odo m u y 
creíble. 
En es te mismo al10 se rea li -
za otro de los fi lmes que se han 
con ve rt ido en mitos d e nuestro 
ti empo: Kil/g- Kol/g , de Merian 
C. Cooper y Ernest B. Shoed-
sack. Res pecro al uso dram(¡ti -
ca de las tr ;:lIlspa rencias, desta-
can las sccuencias fi na les: tras 
eSGqxH del teat ro de N ueva York donde es exhi bido 
encad enad o, el g ra n gor il a recor re la s ca ll es, t repa 
por los ed ifi cios, destroza un vagón de metro, hasta 
ra pta r ~I su amada A nn y subir con elb :1 lo alto del 
Empi re Sta te. Tras su d esigual com ba re co nt ra los 
aviones de g ue rra, roeb do con di ve rsas técniGls, g ra-
vemente herid o levant:¡ con deli cad eza ;l b joven y se 
despide de ella an tes de desploma rse desde lo alto, en 
lo que prefigu ra la catástrofe del 1 1-9-200 1. El fil me 
concluye con la se nte ncia del ave nturero q ue le h ~¡ bía 
capturado: « La bell eza m:ltó a la bestia »). 
T r;¡s inclu ir en es ta rela ción ciertas esce nas del 
Ciudadano KalJe ( 194 I ), donde el ge nia I O rson Wclles 
aprovec ha todo un repe rtorio de trucos réc nicos entre 
los que JUIHo con las t ra nsparencias también se inclu-
yen los mafle.i o esce n;¡rios pi nwdos que se su pe rpo-
nen ~l las tomas reales, y los efecros de la truca o copia-
dora óp[Íca; se puede fi nali za r con la q ue q lli z;ís sea 
el últi mo g ra n e jemplo ch'i. sico: Los pdj aroj' ( 1962) , 
donde Alfred Hi tchcoc k superpone fi las de aves para 
crear el asustado r entor no q ue presagia el ;ltaquc que 
Ja hll manieb d va a sufrir por las q ue han sido algunas 
de sus v íc tim ~¡ s habituales. El canro del cisn e de es ta 
técni ca se podría ubicar en la t:1m -
bi én inquie tante EUl'Opa , rodada 
en 199 1 por un Lars van Trier pre-
vio ~¡I movimi e nto « Dogma » , 
donde obt ie ne un nu evo e fecto 
pl :ísti co, al integrar personajes y 
objetos e n color sobre fondos e n 
blanco y negro, potenciando así la 
intensidad dramáti ca d e cie rta s 
escenas, que culminan con el pesi-
mista final, con el cad:lver de Leo 
ar rastrado por e l agua co mo un 
suic id a mientras se oye rec itar en 
ovcr: ((Seguid el río, a medida que 
los días avan zan ; dir igíos al oceí-
no, qu e refl e ja el ciel o . Quie res 
despe rtarte, p3ra libe rarte de la 
imagen de Europa; pero eso no es 
posibl e» . 
Con las nuevas tecnologías 
Los avances tec nológi cos de la 
electróni ca com enzaron a interve-
nir en las producciones cinemaro-
gdficas. Prime ro fue la informáti-
ca, al incluirse una secuencia ge ne-
rada por orde nad or en Star Trek 11 
( ' 983)' Lu ego vendría uno de los 
e fec tos elec tró nico s propios d e l 
vídeo, el chl'Oma -key, mediante el 
que se graban personajes u obj etos 
sobre un fondo de color que se d 
sustituído por cualquier escenari o, 
de modo que parecen incru starse 
dichos personaj es sob re el nu evo 
fondo pa ra formar p3rte d e una 
image n conjunta. 
U no de los pion eros en el uso 
creativo de la incrustación electróni-
ca fue e l polaco Zbygn iew Ryb-
z inski , quien conseguiría materia-
lizar el sueilo de muchos aficiona-
dos al cine: introdu cir pe rson:l jes 
actual es sobre un fil m e cbl s ico. 
C uando trabajaba en Polonia se le 
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ocurrió reutilizar mate rial filmado por Eisenstein , 
pero no obtuvo permiso. Radi cado en EE. UU. , pudo 
llevar adelante su ex perimento de situar gente ac tual 
sobre el fo ndo de la escalinata de O dessa ta l como apa-
rece en el Acorazado Potemkin: «Resultó mu y inte re-
sante experimentar y ut ili zar un mate rial como el del 
prim er film e con un montaje mode rn o ( . .. ) Podemos 
situar gen te en el pasado hast;¡ un cierro punto, ya que 
un film e antiguo no es la realidad del pa sado, sino una 
imagen del mi smo plasmada en celuloide, y conseguir 
algo que era imposible: c<lmbiar algo del pasado. Es 
una oportunidad que nos bri nda la tec nología con-
temporánea. el sueilo de siempre: viaja r en el tiempo». 
Así consigue introducir un g rupo de turista s, que sim -
boli zan la sociedad de los EE. UU., dentro del film e 
que es símbolo de la revolución comun ista, opinando 
«sobre ambos sistemas, o el sistema que hemos creado. 
No creo que tengamos r:¡ zón , sino q ue debemos cons-
truir un mundo mejor, ayudados por la tecnología ». 
Esta técnica sería luego empl eada en otros relatos en 
la s que se sumergían personajes de fi cción en docu~ 
nle ntos film<ldos, co mo el ForreJ·t Gump ( 1994) de 
Roben Zemeck is - autor qu e ya había mezclado 
.lCtores reales con dibujos ;:lIli mados en su Roga R{lb~ 
bit ( ' 988), deudor de L os 3 caballeros ( ' 944 ) de Dis-
ney- , quien apa rentemente clialog;l con John Len~ 
non y sa lud a a los pres identes Kennedy, Johnson y 
N ixon. 
Una nueva posibil iebd tecnológica es aportada por 
la infografí:t, con la imagen digital. Ya en Terminatol" 
II ( 199 1) a parecía n persona jes vi rtua les, y en la década 
fina l d el sig lo xx, con la CG! (co mputer generated 
image) y los G.lda vez más real istas programas de ani~ 
m~¡ c i ón en 3 D, se ha abierto una vía mate rial para 
reco nst ruir o in ve ntar mundos o ele mentos, cuyo 
paradigma podrían se r los dinosaurios que persiguen 
a los exploradores en la ta n comercial saga in<1ugurada 
por Stcven Spiclberg co n su Parque Jurásico ( 1993), 
que se puede considerar modelo actual de las posibili~ 
dades de la técnica delfolOmolllaje en el cine. Ya cual -
quier elemento puede introducirse en cualquier sirio 
sin que se note si alguno de ellos es o no real. El ideal 
de muchos artistas de la imagen se ha convertido en 
práctica corriente. Una nueva poética está al alcance, 
si se quiere explorar. 
PA ULClT ROEN Metrópolis 1923 
f . J 
